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撮 影 者 ど 日常 性
～ テ ィナ ・バ ーニー とフ ィリップ=ロ ル カ ・デ ィコル シァの
実践 を中心 に～
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1.家庭を主題とした写真実践
2.ストリー ト・フォトグラフィー一 通過者の視線
3.見ることと見られることの位相の変容
4.日常性から立ちあらわれるもの
1.家庭を主題とした写真実践
1991年にニューヨーク近代美術館 において 「家庭的安 らぎの楽 しみと恐怖」(Pleasuresand
TerrorsofDomesticComfort)と題す る写真の展覧会が開かれた。この展覧会には60人余
りの作家が選ばれており,出品作品の大半 は1980年代に撮影 されたものである。題名 が表わ
すとおり,「家庭生活」 という主題が80年代以降のアメ リカの写真動向の主要な流れとなって
いることを示す ものであった1)。この展覧会 「家庭的安 らぎの楽 しみと恐怖」 は,ニ ューヨー
ク近代美術館,写 真部ディレクターのピーター ・ガラシが就任後初めて企画 したものであり,
ガラシはその展覧会のカタログに序文を寄せている。序文のなかでガラシは,ア メリカの写真
の伝統のなかで,「家庭生活」 というテーマは撮影者にとってなじみの薄いものであったとし,
この最近の動向の特徴を,それ以前の写真実践の流れとの比較を通 して浮き彫りにしようと試
みている。 これら 「家庭生活」を主題とした作品の特徴は大まかにいって,次 の二っの性質を
備えたものであると言えるだろう。ひとっは撮影された場所が室内であること。実際,出展作
品のほとんどには,そ こで日々の生活が営まれる居間,書 斎,ダ イニン グや自宅の庭先などが
写 し込まれている。また家庭を主題とするということは,半ば必然的に人物を撮影するという
ことになるが,こ の被写体 としての人物と,撮影者との関係が,こ れら一連の作品に共通する
もう一っの性質を特徴づけている。それは,作品のなかに見いだせる人々の多 くは撮影者の家
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図1フ ィ リ ップ=ロ ル カ ・デ ィコ ル シ アMario、1978
図2テ ィナ ・バ ー ニーConversation,1987
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族や親戚 親 しい友人など,親密で身近な人間関係を持 った人々である,ということである。
つまり撮影という名目でスタジオを訪れたり,たまたまの偶然によってカメラの前に立 ったと
いう関わ り方ではな く,撮影者にとって彼 らはまず,日 頃何度と無 く顔を合わせる,身近な存
在なのである。
「家庭的安 らぎの楽 しみと恐怖」のなかで,中心的な出展者として とりあげられているティ
ナ ・バーニー(TinaBarney,1945-)とフィリップ=ロルカ 。ディコルシア(Philip.Lorca
diCorcia,1953-)の作品には,今述べた二っの特徴を明確に認あることが出来る。
ティナ ・バーニーはアメリカ東海岸 に住むハイ ・ソサエティーに属する人々の日常生活を80
年代初頭から撮 り続けている。彼女 は,家族や友人たちの日常的なやりとりを,大型の ビュー
カメラを使用して,詳細に写 しとる。そして作品はおよそ1.2×1.5メー トルという大 きさに拡
大 されるため,そ こに写 っている人々は,等身大まではいかないとしても,かなりの大きさに
引き伸ばされている。
フィリップ=ロ ルカ ・ディコルシアは,70年代末か ら身近な人々を被写体 としたポー トレー
トの制作を行っている。1978年に,弟 を被写体にして撮影 した作品 「マ リオ」では,夜,冷
蔵庫を開け,何か物色す るという,誰にで も覚えがあるような日常の一光景が写 し出されてい
る(図1)。
ところで,こ うした写真実践 っまり家庭に目を向け身近な人々を撮影するという方法は,
見かけ上,ア マチュアによるスナップ写真 となんら変わ らないように思われる。大抵の家庭に
は写真アルバムがあって,子 どもの成長過程や旅行先での記念撮影,あ るいはさまざまな人生
の節目に撮 られた写真が貼 り込まれている。 こうした類の写真は,撮影すること,見ることの
双方において,私 的な性質のものである。それは個人,あ るいは経験と記憶を共有する仲間同
士に関わるものであって,第三者にとっては特に関心を惹 くもので もなければ,重要な意味を
持っ もので もないだろう。それならば,素 人による家族のスナップ写真と類似 した指示対象を
捉えた,バ ーニーやディコルシアの作品に接することによって,何 が見いだせるのだろうか。
その写真が,ア ルバムに貼 られ,年 に何度か限られた人によって見 られるのではな く,作品 と
して,展示あるいは印刷されて,不特定な大勢の人々に供 されるというのは,ど ういうことな
のだろうか。
実際に作品と相対すると,二人の作品には,と るに足 りない家族写真 として片づけることを
ためらわせるような,画面上の仕掛けが施されていることがわかる。バー二乙においてそのひ
とつは,撮 影に用いるカメラの選択 と作品のサイズである。すでに述べたように,作品は約1.2
×1.5メートルという大画面に引き伸ばされるが,大型カメラを用いているたあに画像のクオ
リティは極めて詳細かっ滑 らかなものとなっている。 したがって観者の関心はまずその描写の
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自然 らしさに向けられることになるだろう。そ してこうした描写の鮮明さと対照を成すかたち
で強調 されるのは,意味の不鮮明さである。
1987年の作品 「カンヴァセーション」(図2)を見てみよう。 この作品には,室 内で,そ こ
の住人であろうa人の家族が写されている。カメラは一見ぶっきらぼうなフレー ミングで(奥
の女性の顔が収まっていない)3人 を捉えている。題名に従えば,こ の3人 の間には会話が交
わされていることになるが,実 際この3人 は何をしているのか,叙述することが難 しいことに
す ぐに気付 く。っまりこの人々に対 して,的確 に動詞を当てはめることが出来ないのである。
同様のことが,デ ィコルシァの 「マ リオ」について も言える。先に,この被写体 は冷蔵庫を開
け,っ まむ ものを探 していると書 いたが,も しかす るとそうではないか も知れないと思わせ る
ような表情を,彼 はしている。例えば,彼 は何か考え事をしていて,冷 蔵庫を開けては見たも
のの,思考はその 「考え事」にとらわれるあまり,食べ物のことは忘れて しまっている,とい
う読みとりも出来そうである。彼は何を考えているのか,あ るは実 は何 も考えていないのか,
その明白な手がかりを画面の中に探すことは出来ない。 このイメージはただ,一人の男性が冷
蔵庫の前に立 っているということのみを示 しているにすぎないのである。
そしてバーニーの作品がまず,描 写の詳細さと画面の大 きさによって見 るものの関心を惹き
っけたように,デ ィコルシアの作品イメージの多 くには,明暗の対比が効果的に生かされてお
り,その ドラマティックな明暗のコントラス トが画面を特徴づけていると言えよう。実際 こ
れ らは映画やテレビ・ドラマから抜 き出してきた一光景であるような印象を受ける。 しか し,
時間軸にそって事物の意味が方向付けられ,物 語として展開 していく映画や ドラマとは違 って,
彼の写真作品は静止画像,っ まり前後の脈絡を絶たれた断片として提示されるため,マ リオの
表情に見 られたような意味の不鮮明さはいっそう強調されることになる。
このよ うに,バ ーニーやガラシの作品には,撮影対象の描写の明解さと,意味の不鮮明さの
対比が,特 徴的に表出 していることを確認することが出来る。次に,これ らの実践の特質をよ
り際だたせるために,撮影者のスタンスを主軸に置 きながら,家庭を主題とする撮影が盛んに
なる以前に主流であった動向と比較 してみよう。
2.ス トリー ト・フォトグラフィー一 通過者の視線
先に述べたように,ガ ラシは家庭を主題とする写真実践 と,それ以前の実践との違いを,ま
ず撮影者の活動の場所の違いに見い出している。1960年代か ら70年代 のアメ リカにおいて盛
んに行われたのは,ス トリー ト・フォ トグラフィと呼ばれる実践の形式である。それはアルフ
レッド・スティーグリッツやアンリ・カルティエ=ブ レッソンに端を発するもので,文字通 り,
路上を始あとする屋外に作品の題材を求ある実践である。っまり撮影者にとって,路上や空港
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のロビー,レ ストラン,海岸,公 園といった公共の空間は,被写体に満ちた魅力的な場 として
認識 されていたのである。ガラシはこの実践の特徴を次のように,簡潔に説明 している。
カルティエ ・ブレッソンか らロバー ト・フランクを経てゲイリー ・ウィノグランドに至
る半世紀 にわたって,路上という公開の劇場は被写体 としての格好の場であった。写真家
の傍観者的な立場,自 由な行動,路 上で繰 り広げられる雑多な営み,そ して偶発性が,み
たところ際限無い芸術的好機に満ちた活動の場を作 り上げる2)。
ここでガラシが述べているように,ス トリー ト・フォトグラフィの代表的な写真家として,
ゲイ リー ・ウィノグランド(GarryWinogrand,1928-1984)をあげることが出来 る。 ガラ
シの前任 として,1961年か ら1991年までニューヨーク近代美術館の写真部 ディレクターを勤
めていたジョン・シャーカフスキーも,ウ ィノグランドを60-70年代を通 じて,最 も重要 な
写真家であると評価 している3)。
ウィノグランドの作品か ら一貫 して見て取れるのは,携帯性の良いコンパクトカメラの即写
性を生か した写真的視覚の追求である。っまり彼が目指 したのは,被写体を肉眼で確認 してか
ら,シ ャッターを切るまでの時間差をゼロにすることである。その目的のためには,しばしば
カメラのファインダーを覗 くことさえも省略され,そ のため彼の作品には,水平垂直を大胆に
無視 した構図のものも少なくない。こうした実践による作品の性格は,写真は常に,ど うしよ
うもなく過去の一点の痕跡であり,その瞬間は二度 と訪れることはない,と いうことを強 く意
識 させるものであり,ウ ィノグランドは,写真の持つ,こ うした属性に対 して,実 直であろう
とした。
現実の世界 は,時間的にも空間的にも連続 したものであるが,カ メラはその連続性から一点
を切 り取 り,そこで時間の流れは止あられ,空 間は枠取 られる。写真は,この瞬間と,その前
後に流れていた時間とは違 う,ということの表明であ り,またカメラのフレームが捉えたもの
は,その周 りにあって写されなかったものとは違 うと主張する。 この点において,写真 は現実
とは別の ものであり,良 く知 られたウィノグランドの実践態度に従っていえば,現実が,写 真
に写されるとどう変わるのか知 るために,彼 はカメラを持って,路 上に繰 り出していったので
ある4)。
こうしたスタイルで現実に対する場合,撮 影者は通過者であ り,その場を立ち去る者である
ということが出来る。そしてこうした撮影方法による写真の場合,そ こに写されている被写体
としての人物には次のような性質を認めることが出来 るだろう。
路上で撮影 された写真の場合,カ メラが捉える人は,撮影者がいたその場に偶然居合わせた,
いわば通 りすがりの人であり,あらか じめ写真家 と打ち合わせてそこにいたわけではない。 ま
た,大抵の場合,撮 影された人 はカメラが自分に向けられていたことに気付 くこともない。ゆ
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図3ゲ イ リー ・ウ ィ ノグ ラ ン ド 図4World「sFair,NewYorkCity,1964
LosAngels,California,1969
えに,撮影者が現実から切 り取ってきて,提示するイメージの中に見い出される人物は,撮影
されることを意識 してポーズをっけているのではなく,自然な振る舞いを しているものとして,
認識 されるであろう。
つまり撮影者は傍観者の立場で現実 に立会い,そ こから撮影に値する光景を見出そうとする。
そのために撮影者が自らに課す課題は,自分なりの被写体の選択,構 図どり,撮影のタイ ミン
グといった,カ メラという写真装置の属性 と結び付いた実践方法の確立であるということにな
る。 シャーカフスキーはウィノグランドを高く評価 したが,それはシャーカフスキーの設定す
る写真評価の基準に,ウ ィノグランドの実践がよ くあてはまるものであったからである。ニュー
ヨーク近代美術館の写真部ディレクターの地位にあった1961年以後の約30年間,シ ャーカフ
スキーが展覧会や写真批評を通 じて主張 してきたことは,写真は芸術の一形式であり,しかも
絵画や彫刻 と同様,自 律 した形式として認めることができるということであった。彼の意図は,
例えば1966年の展覧会 「写真家の眼」(ThePhotographer'sEye)のカタログに寄せた序文
の,次 のような一節によく表われている。
写真術の発明は全 く新 しい画像形成のプロセスをもたらした一それは創作ではな く,選
択に基 くプロセスである。これは絵画との基本的な違いの一っである。絵画は創られる…
が,写 真 は,た とえば路上でシャッターを押すことによって,撮 られるのである5)。
シャーカフスキーにとって優れた写真家 とは,た とえば 「路上で シャッターを押す」といっ
た他のジャンルとは異なる写真特有の実践形式を追及するもの,と いうことになり,したがっ
てウィノグランドに対する評価も,街角で出会 った魅力的な光景を巧妙に捉える能力,そ の探
求を徹底的に行 った末に確立 した,いわば名人芸に対 して与えられている。そ して作品が表象
す るものが,い かに ドラマティックであったり,ユーモアに満ちていたり,皮肉めいていたり,
寓意に満ちていたりして も,それは演出されたものではなく,あ くまで も実際にあった光景で
あるという前提が,作品を説得力あるものにしているのである。
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ここか らストリー ト・フォトグラフィの実践を特徴づけるひとっの理念を導 くことが出来る。
それはウィノグランドを始め,ス トリー ト・フォ トグラフィの写真イメージが表象 しているの
は,カ メラの客観的視覚によって切 り取 られた,現実のあ りのままの光景であり,そ こに誇張
や演出は無い,と いう認識である。撮影者が現実と関係するのはカメラを操作することによっ
てのみであり,直接被写体である現実に働きかけることは避けられた。
これはまた,次 のように言い換えることが出来るだろう。撮影者は傍観者の立場で現実に立
ち会 い,そのありのままの光景を切 り取る。 したがって撮影者は,自 ら現実の構成要員として,
周りに拡がる空間と互いに関係するというよりは,そ うした関係が成立 しないよう,被写体 と
の間に距離を置き,いわば透明人間として振る舞 う。っまり撮影者は一方的に見る(そ して撮
る)存在であり,自分が見 られることは望んでいない。
こうして見て くるとス トリー ト・フォ トグラフィによる実践は,近年の,家庭を主題 とした
写真動向と対照的な性質を持 ったものであることがわかる。室内/屋 外という撮影場所の違い
は言 うまでもないが,そ れに加えて,作 品に写されている人物にも違いが認められる。 ウィノ
グランドの作品に登場する人物は,撮影者にとって見知 らぬ人,偶 然そこに居合わせた人であ
り,おおかたは撮影されたことに気付いて もいない。一方バーニーやディコルシアの作品に登
場する人物は,撮影者 と顔見知 りであり,彼 らは自分が撮影されていることを知っている。本
論の最初で述べたように,写真を用いるアーティス トが家庭生活に注 目し始めたのは80年代
初頭であるが,こ うした屋外から室内へ という主題の変化は,単 に撮影者の関心の場が移行
したというだけのことではなく,写真実践 に関わるさまざまな概念の変容 一 たとえば撮影
者 と被写体の関係や,現実そのもののの認識 一 とも密接に関係 したものであると言えるか
も知れない。そこでつぎに,こ うした写真動向の展開を動機づけ,先鞭を付けたと思われる試
みについて見てみることにする。
3.見ることと見られることの位相の変容
一枚の写真は,一種の現実の強調である。撮影者は連続的に流れる時間と,連続的に拡がる
空間か ら,ある一点を選択 し,画像 として提示す る。そしてわたしたちは普段写真を見るとき,
そこに写されているものにのみ関心を抱 き,その周 りにあって撮影されなかったものや,そ の
前後に流れていた時間を意識することはあまりない。 しか し全ての写真が撮 られたとき,その
光景の手前にはカメラが存在 し,撮影者が居合わせていたのである。ス トリニ ト・フォトグラ
フィの写真作品には,こ うした,写 真の成立 に不可欠でありながら,め ったに顧みられること
のない性質,っ まり写真に写された事象だけでな く,作品が生成されるまでのプロセスや撮影
者の存在を観者に意識させ る要素は希薄である。 しか しリー ・フリー ドランダー(LeeFried
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lander,1934-)が1970年前後 に行 った一連 の活動 は,ス トリー ト ・フ ォ トグ ラフ ィの ス タ
イルをとりなが ら,撮 影者 と被写体 という,写 真が生成 され る構造 その ものを主題 と して いる
点で,注 目される。
フリー ドランダーの撮影スタイ
ルは,被写体 となる光景を求めて
様々な場所を次々と移動 していく
という典型的なストリー ト・フォ
トグラフィのものであるが,そ れ
が他の作家のものと違っており,
かっここで注目されるのは,しば
しばフリー ドランダー自身が,作
品の中に写 し込まれていることで
ある。彼 は1969年に出版 された
図5リ ー ・フ リー ドラ ンダ ーNewOrleans,1968
「セルフ・ポー トレイ ト」 と題する写真集において こうした試みを徹底 して行 っている。
フリー ドランダーは,シ ョー ・ウィンドウのガラスを始め,街 の中で出会う反射物,あ るい
は地面や壁に投影 される自分自身の影をカメラのフレームに収めた。 とりわけ1968年の作品
「二1・ オリンズ」(図5)では,ガ ラスに反射 した光景が画像の全面を覆って しまっており,
フリー ドランダー自身の姿は,画面中央に大きく写 し込まれているだけでなく,室内の奥に置
かれた鏡にも写 っていることに気付 く。さらに,画面左側には車の脇に立 っている男を認める
ことが出来 るが,彼 は,フ リー ドランダーをいぶか しげに見っめている。 この,撮影者自身が
写 し込まれていることと,見る主体である撮影者が逆に見られていることは,と もにス トリー
ト・フォトグラフィの実践には,似っかわ しくない要素である。なぜなら,ス トリー ト・フォ
トグラフィは時間と空間の連続性を絶ち切 って,完 全な断片として提示することを重視 したた
めに,その時フレームの外側に広がっていた事物をほのめかす要素 は避けられていたからであ
る。そして撮影者自身が見っめ返され ることは,距離を置 くことで成り立っていた,撮影者 と
被写体の構造を解体 させてしまう。
このようにフリー ドランダーの実践は二つの全 く対照的な撮影スタイル,っ まり被写体に対
して距離を置 くとい うストリー ト・フォトグラフィと,撮影者と被写体がイコールで結ばれる
セルフ・ポー トレイ トの,ど ちらともっかないバランスのうえに成立 している。彼の作品には,
現像 した写真の中に 「思いがけず」自分自身が写 り込んでいるのを発見 したことが,こ うした
実践をするようにな った最初のきっかけだったのかもしれない,と思わせるところがある。 し
か も彼 はこれ ら二っの対照的な写真実践に対 し,一貫 して中立的なスタンスを保ちっっ,こ の
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図6シ ンデ ィ ・シ ャー マ ン 図7UntitledFilmStill#3,1977
UntitledFilmStill#46,1979
スタイルを独自のものとして洗練させている。
写真の中心的主題を自分自身に設定するというセルフ ・ポー トレイ トの実践は,多 くのアー
ティス トによって繰 り返 し試み続けられてきたが,こ のフリー ドランダーの実践以降,っ まり
70年代以降,それはますます重要なテーマのひとっとして認識 されるようになった。その実
践のいくっかは,見 ることと,見 られることの位相をめぐる,終わりのないゲームを遂行する
ような性格を備えている。
とりわけ,シ ンディ・シャーマン(CindySherman,1954-)の一連の作品は,ウ ィノグ
ランドの実践に見 られたような撮影者と被写体の関係を徹底的に解体 した試みとして捉えるこ
とが出来 る。
シャーマンの作品の被写体は全て自分 自身であり,かつ一人で写っている。そして彼女は写
真の中で 「演 じて」いる。白分の顔 にメイクをほどこし,コスチュームをまとい,多 くは,画
面の外に視線を投げかけている。1977年から始められたアンタイ トル ド・フィルム ・スティ
ルのシリーズ(図6,7)で は,彼女は50年代のB級 映画のワン・シーンを連想させる場面
設定の中に登場する。 ここでシャーマンは,映画という虚構のイメージを自ら真似てみせるこ
とで,彼 女自身が虚構であることを示 している。っまり作品の中の彼女は,あ らかじめ見 られ
る客体に変換されているのであって,い くら詳細 に観察 しても,素顔や平素の身振 りといった
シンディ・シャーマン個人の人となりを推量するための手掛かりは見えてこない。そのかわり
に,シ ャーマンの作品からは,その前後にひろがる物語,今 までに何度とな く見た陳腐な物語
のバ リエーションが想起 される。っまり,彼女の実践が前提としているものは,同 じ時代に暮
らす人々に共通する経験の領域(た とえば映画を見るという行為)で あって,ア ーティス ト自
身の独創的発想や個人的な情動ではないのである。シャーマン自身 も,観者に対 し,この作品
をきっかけとして,さ まざまに思いをめぐらす ことを勧あており,あるコメントでは 「私は人々
に,そ の人自身の何かを理解させようとしているのであって,私 を理解させようとしているの
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ではないのだ。」6)と述べている。
つまりシャーマンの作品を満たしている空虚な人間性は,作品を見るあなたもまた空虚であ
る,ということの表明となっているのである。そしてシャーマンの作品か ら顕示されることは
また,バーニーやディコルシアの実践によって浮かび上がるものとも深 く関係 している。 この
三人に共通 しているのは,こ こで も,ス トリー ト・フォトグラフィの実践とは対照的な認識に
もとついた態度の表明,す なわち,撮影に際 して,被写体を演出することを受け入れる態度で
ある。
4.日常性から立ちあらわれるもの
ロラン・バル トは 「明るい部屋」の中で,自 分が撮影 されていることを意識するときに生ず
る,心の動 きについて書いている。バル トは,自分がカメラを通 して眺められていると感ずる
やいなや 「しきりに 《ポーズをとり》,またたくまに自分のもう一っの肉体 をっ くりあげ,前
もって自分を映像に変身 させる」 と言 う。 このことを別の所で次のように言い換えている。
カメラを向けられると,私 は同時に4人 の人間になる。すなわち,私が自分はそ うであ
ると思っている人間,私 が人からそうであると思われたい人間,写真家が私はそうである
と思 っている人間,写真家がその技量を示すために利用する人間,で ある。言い換えれば,
これは奇妙な行動であるが,私 は自分自身を模倣 してやまないのである7)。
カメラが自分に向けられたときに感 じる当惑,そ れは 「前 もって自分を映像 に変身させる」
プロセスにおいて,自分 自身を他者として認識せざるを得ないという意識の変化であるが,そ
の結果明 らかになるのは,皮肉にも私 は,視覚を通 じては,自分 自身のことをほとんど知るこ
とが出来ない,と いうことである。身体の中で,直接自分の目で観 ることができるのは,せ い
ぜい手足と胴体の前半分 くらいである。そして最 も私を不安にさせるのは,顔,っ まり感情や
アイデンティティの指標が最 も露出する場所を,自分の目で確認できない,と いうことであろ
う。その結果,同 じ場に居合わせた人や,周 りを取 りまく事物と互いに反応 しあうという関係
性の中に,自分は置かれているのだという事実が,否応なく確認されることになる。 こうした
一連の意識の流れの中で,人 はどういう表情をっくり,どんなポーズをとり,視線をどこに投
げかけるべ きか,な ど次々と自問 したり,従 うべき規範を探 してみた りするが,モ デルや俳優
などの職業的演者でない限 り,その答えをすぐに見っけることは稀であろう。そこで,撮影者
が適当な指示を与えてくれることを期待 したり,い っそ自分を消 し去って,マ ネキ ンのように
完全な無名性を装いたいと思うかもしれない。 しかしそうしている間 も私の身体は,それとし
て存在 し続ける。そしてカメラは,人がどんなに当惑 していようと,その外観のみを忠実に写
しとる。
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シャーマンの作品は,撮影者=被 写体という閉 じた構造をとりなが らも,その意味はシャー
マン個人から逸脱 し続ける。彼女は,映画や ドラマの登場人物になりすましている。イメージ
の指示対象 は確かにシャーマンであるが,その指示内容はアイデンティファイ不能な,誰 でも
ない若い女性である。ではバーニーやディコルシアが捉えた人物はどうであろうか。
ディコルシアの採用する撮影方法は,あ りのままの光景や,「その場,そ の瞬間」 における
偶然性を受け入れる態度 とは対極にあり,それはむ しろ広告写真や映画のそれと共通する。っ
まり被写体は綿密にセッティングされ,人工的な照明や,特種な撮影機具が用いられたりもす
る。そこでの光景はノン・フィクションである必要はなく,画面に視覚的効果を与えることを
優先するたあに,入念な演出がほどこされ,偶然性 はむ しろ排除される。たとえば 「マ リオ」
においては,暗闇の中で冷蔵庫からの光が男を照 らし出 している様子を強調するために,冷蔵
庫のなかにはス トロボが据え付けられており,シ ャッターを切 ると同時に発光するようにセッ
ティングされていたのである。
バーニーは20×25センチというフィルム ・フォーマ ットの,大 型の ビューカメラを三脚 に
セッ トし,時間をかけてフレー ミングや焦点の調節を行 う。そして撮影する状況 によっては,
ス トロボを用いたり,被写体の人物にポーズを付 け,計画的に演出する場合 もあれば,何 も注
文せず,そ の場まかせにしておく場合もあるという。 ただしその場まかせにしておくといって
も,彼女の使用する撮影機材のおおがかりさは,撮影される者を身構えさせるに十分であろう。
ジョン・パルッは 「PhotographyandtheBody」という著書の中で,三 脚 と大型 カメラを
用いるために,バ ーニーの作品は隠 し撮 りにはなり得ないと述べた後で,次 のように書いてい
る。
撮影に用いる機材のセッティングと,画面の構成の仕方によって,彼女の作品は撮影者
自身の存在を明確なものにしており,その画像は,シ ンディ・シャーマンの演出された写
真で既に馴染みのある,あ る種の物語性をたたえている8)。 ・
つまり彼 らもまた,前 もって自分を映像に変身させているが,そ れはシャーマンほどには徹
底 していない,という程度のものだろう。その様子は,自分 と,演 じられた自分との間で揺れ
ている 「客体にな りっっあることを感 じている主体」9)であるように見える。 さきに,二 人の
作品の特徴を,撮影対象の描写の明解 さと,意味の不鮮明さの対比に見たが,そ れはひとっに
は,こ うした被写体の人物のあいまいな心の動 きに起因 していると言 うことが出来るだろう。
また,パ ルッの 「彼女の作品は撮影者自身の存在を明確なものにして」いるという示唆は,
次のことを喚起する。っまり,バーニーはカメラを介 して向こう側に広がる世界を見る傍観者
の立場ではなく,相手の発言や行為に応 じてこち らの反応 も変わり得 るような近距離で被写体
と向き合 っているという関係の中に自らを置いているということである。 これはまたディコル
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シアにっいても言えることであるが,二人の撮影スタイルは,撮影者 と被写体の関係だけでな
く,写真を見る行為 において生 じる,観者 と作品の間に生ずる距離の問題 も同時にあらわにす
る。
写真を見るということは,その都度観者が,撮影者にかわってかってカメラが置かれていた
位置に立ち,レ ンズの前に広がる光景と向かい合 うということである。 したがって撮影者が被
写体との間においた距離は,観者にも引きつがれる。ウィノグランドは通過者であ り傍観者で
あったため,観者 もやはり,距離をとって作品に接することになる。つまり観者は傍観者とし
てそこに写された事物を一方的に見るわけであり,表象 された光景に立ち入ることもなければ,
フレームの外側に拡がっていた状況を想像する必然性 もあまり感 じない。ではバーニーやディ
コルシアの作品を見る場合はどうだろうか。松本透 はバーニーの作品から想起される,あ る特
異な距離の感覚に言及 して,次 のように述べている。
バーニーの場合,人 々の会話や短いやりとりを写すカメラ自体,そ うしたや りとりをそ
の一員 として見聞きするのにふさわしい,固有の距離 と高さに,セ ットされており,しか
も人々のイメージは,ほぼ等身大に引き伸ばされている。 もう少 し一 ほんの少 しで も
一 カメラが近づけば,人 々の会話に割って入り,それを中断させてしまうであろ うし,
ほんの少 しでも遠ざかれば,会話は聞こえなくなり,われわれは観察する人か,覗 き見す
る人か,批判する人になってしまうだろうi°)。
バーニーの作品と相対するとき,観者はみずか ら作品の中に入 っていき,撮影者 と同じ位置
に立ち,被写体になった人々と向かい合 う,という接 し方を要求 される。そのとき観者 は 「観
察する人か,覗 き見する人か,批判す る人」 という気楽な立場で居続けることをあきらめ,そ
の代わりに,写真を見るときの意識としては,す ぐには馴染み難い感覚 つまり 「その中に割っ
て入るほど近 くもな く,全 くの他人であるというほど遠 くもない」微妙な距離感を覚えるだろ
う。またディコルシアの,隅 々まで注意深 く演出された,映画のワン・シーンのようなイメー
ジは,そ の前後の物語の展開へと,見 るものの意識を導 く。ただ しそのイメージは,(感情 の
昂ぶ りや劇的な局面を連想させる)物語のクライマックスの瞬間として演出することは,あえ
て避けられている。つまりディコルシアの作品は,そ れを見る誰 もが共有 しうる類の経験の場
に向けられたものであると言えよう。映画や ドラマでは,物語の進行に関連 した状況描写や出
来事が組み合わされるが,わ た したちが実際に過 ごす日常生活の多 くは,散漫で断片的な関心
に費やされた,た いして劇的で もなければ,常 に満足 しているわけでもない時間で占められて
いるのである。
したが って,バ ーニーやディコルシアは,写真の意味を限定せず曖昧なまま呈示することで,
観者が写真を見る過程において,様 々な解釈を試みるように仕向けているのである。 ここにお
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い て 撮 影 者 と は,最 終 的 な 画 像 の 決 定 者 で あ る と い う よ り は,被 写 体 と な っ た 現 実 と 向 き合 っ
た 人 物,た ま た ま 最 初 に 向 き 合 っ た 人 物 で あ る と い う性 格 を 帯 び た も の で あ る と い え る 。 そ し .
て こ の 立 場 は,そ の 後 に や って く る観 者 に 次 々 と 引 き っ が れ て い く の で あ る 。
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